UN METODO DE ANALISIS

ESTRUCTURAL DEL ROMANCERO*

Esta ponencia estd dirigida a exponer los supuestos,
el desarrollo vy las consecuencias de la aplicacién de
una metodologia especifica de andlisis estructural al
romancero tradicional. El método ha sido ya probado
y con resultados altamente satisfactorios en relacion
a un corpus de mds de 1.000 versiones de romances
de tema incestuoso. La metodologia que va a expo-
nerse a continuacion tiende a mostrar las categorias
y cualidades sensibles que un tipo determinado de
textos populares, utilizan para “pensar” en relacion al
tema que constituye el objeto explicito de su relato.
Se trata de una metodologia que, como se vera, no
persigue la simple reproduccién, en otra clave, del
mensaje moralizante que pudiera tener el texto, sino
el esclarecimiento del universo simbélico que se
expresa a través del texto. Este universo simbélico
mantiene una relativa autonomia respecto a las parti-
cularidades de los acontecimientos narrados, los cua-
les, desde esta’perspectiva, aparecen, simultdneamente,
como el pretexto y el soporte que ese universo sim-
bdlico necesita para manifestarse y encarnarse en la
vida social, unc de cuyos ejes fundamentales estd
constituido, precisamente, por la tradicién oral. Las
categorias y cualidades sensibles, que como mostrara
el andlisis propuesto, estdn estructuradas en sistemas
simbdlicos, son de naturaleza inconsciente, de dificil
verbalizacién por los sujetos de la tradicion oral, y
forman parte de estructuras colectivas de categoriza-
cion y simbolizacion. Para que este cardcter colecti-
vo pueda ser rigurosamente afirmado serd preciso
formular, primero, una serie de consideraciones sobre
ciertas - caracteristicas de la tradicionalidad en el
romancero. Después, puesto que la metodologia adu-
cida se dirige a aislar uno solo de los multiples niveles
de significacién del relato, el nivel mitolégico, habra
que referirse brevemente a la naturaleza de los mitos
y a sus relaciones con los cuentos y los romances.
Una vez despejadas esas dos cuestiones previas se
podrd ya pasar a la exposicién de las distintas fases
del método, para terminar con alguna reflexion acerca
de la forma de. disminuir sus posibles limitaciones.
Comenzaremos, pues, por referirnos a algunas notas
singulares de la tradicién romancistica oral.
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En primer lugar, debe ponerse de relieve la natura-
leza social o colectiva de los romances y deducir de
ello alguna consecuencia. El rasgo de la “tradicionali-
dad” de nuestros textos es el que, ahora, debe desta-
carse. Con relacion al romancero, el concepto de tra-
dicién “no es simnplemente transmisi6n, como la
etimologia dice, no es mera aceptacién de un canto
por el puablico, lo que seria simple popularidad, sino
que lleva implicita la asimilacién del mismo por el
pueblo, esto es, la accion continuada e ininterrumpi-
da de las variantes” (Menéndez Pidal, 1953, p. 45).
No puede fijarse por eso un texto que tenga caricter
canbnico, aunque, por supuesto, que la critica histo-
rica puede llegar, como ha ocurrido en muchos casos
a establecer de qué poema juglaresco parte la corrien-
te ininterrupida de las variantes vivas en la tradicion.
Seria, sin embargo, inexacto decir que el poema ori-
ginario constituye un modelo al cual referir sus va-
riantes tradicionales. No es, por el contrario, sino una
variante mds, excluida o no, por la tradicién oral.

Cada romance, a diferencia de los objetos “litera-
rios” en general y de los “poemas literarios™ en parti-
cular, no es un “discurso” clausurado, sino un pro-
grama virtual, sujeto constantemente a transformacién
(aunque muy lenta), como consecuencia del proceso
mismo de actualizacién o produccién que da lugar
a cada nueva versién cantada o recitada (D. Catalén,
s.f.). No existe, pues, su referencia unitaria. Esta estd
constituida s6lo por ese “‘programa”, ese modelo vir-
tual hacia el que convergen sin realizarlo nunca, la
totalidad de las versiones recitadas y por recitar.

En ese proceso continuo —que oscila entre el con-
servadurismo y la innovacidon— se imprimen, en los
romances tres caracteres principales.

En primer lugar, uno que podriamos llamar de
esencialidad. La tradicion opera, sobre los textos que
la configuran, un proceso de depuracién e incorpora-
cién de rasgos que deja sdlo lo estrictamente necesa-
rio. “El trabajo tradicional es una continua seleccion,
comenzando por la seleccion inicial, cuando el gusto
popular escoge entre muchos un canto, lo aprende y
lo repite, sintiendo en €l algo propio. Después al re-
petirlo, va eliminando del texto primitivo las partes
poco afortunadas; tal vez afiade algiin rasgo que esti-
ma necesario; y en esta busca de sencillez y viveza, el
romance gana una esencial intensidad” (Menéndez
Pidal, 1953,1, pp. 59 y 11).
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En segundo lugar, el romance tradicional se reor-
ganiza en estrecha relacion con la sociedad en que se
forma y se transmite. “En el continuo operar de las
variantes —seleccién incesable, aceptacion, repulsa,
retoque—, el canto poemditico llega a amoldarse a la
mds natural manera de la colectividad; nada queda
que no responda al modo expresivo de mds espontd-
nea eficacia”. (M.P., op. cit.). En una palabra, “en el
folklore perduran s6lo aquellas formas que tienen
caracter funcional para una comunidad dada” (Jakob-
son, 1973).

En tercer lugar, debe destacarse que, aunque cada
version incluya referencias locales o idiosincrisicas,
éstas no hacen sino “traducir” aspectos particulares
del “modelo virtual” que el romange constituye,
“Cuando el proceso asimilatorio llega felizmente a su
término, el estilo se liberta de cuantos elementos per-
sonales y ambientales lleva consigo la creacion de
todo autor” (M.P., op. cit.) para adquirir, asi, un alto
grado de impersonalidad y, én cierto modo, de
intemporalidad:

De estas caracteristicas podemos deducir un perfil
que configura al romance tradicional como una obra
colectiva, en la cual ninguno de sus elementos es aza-
roso y todos estdn estructurados en conformidad con
el sistema de valores y creencias del dmbito cultural
que lo mantiene vigente en su tradicion.

Ahora bien, en los diversos niveles en que el ro-
mance se estructura, solamente uno de ellos va a ser
elegido como objeto de atencion preferente por nues-
tra parte. Es el nivel que, como ya se ha indicado, el
andlisis estructural se dirige a delimitar. Un nivel no
reflexivo, no histérico, del espiritu; en cierto sentido,
un nivel “inconsciente”, aunque no se trate del in-
consciente freudiano de la pulsién o el deseo en su
poder de simbolizacién, sino de un inconsciente ca-
tegorial, combinatorio. (Ricoeur, 1963 a). Es la clase
de inconsciente que permite decir a Lévi-Strauss
(1964): “no pretendemos mostrar c6mo piensan los
hombres en los mitos, sino cémo los mitos se piensan
en los hombres, sin que ellos lo noten” El objeto de
estudio son, pues, las categorias inconscientes, que la
tradicién no ha podido dejar de utilizar en su organi-

- zacion incesante de los elementos narrativcs que
componen los romances. Un objeto, por tanto, que
se constituye como tal a partir de la hipo6tesis de que,
los procesos implicados en la tradicion oral convierten
el romance en una representacion colectiva, en la que
—de modo inconsciente para los sujetos de la transmi-
sion— se contienen estructuras y categorizaciones sig-
nificativas.

Por otro lado, partimos, como ya se ha indicado de
considerar que existe una relativa convergencia se-
méntica entre el mito, en su acepcidén mas restringida,
y los romances. “El mitologo advierte casi siempre
que, con forma idéntica o transformada, en los mitos
y en los cuentos de una poblacidén se hallan las mis-

mas narraciones, los mismos personajes, los mismos
motivos” (Lévi-Strauss, 1960). La afirmacién puede,
légicamente, hacerse extensiva a los romances que no
son, en realidad, sino cuentos con una estructuracion
casi teatral o dramadtica y una forma poética. Sin em-
bargo, pese a la semejanza frecuente de sus motivos,
entre esas dos manifestaciones narrativas verbales
—los mitos y los cuentos o los romances— parece ha-
ber ciertas diferencias que se concretarian, supuesta-
mente, en una degradacién semdantica del cuento o
del romance.

Utilizando una sumaria periodizacién histérica en
tres estadios —etnolégico, folklorico y socioldgico—
Greimas (1976) sitiia, con relativa claridad este pro-
blema metodolégico. “Se sabe que al relato mitico,
que es de orden etno-semidtico, corresponde, en el
estadio folklorico, ¢l cuento maravilloso, caracteri-
zado por una especie de pérdida de sentido, recono-
cible por el hecho de la ausencia de un c6digo seméan-
tico explicito en la narracion; se sabe. tambBién que el
relato literario, que reaparece en el estadio socio-
semibtico, estd marcado por la reactivacion del senti-
do, por la reintegracion del semantismo en su estruc-
tura formal, aunque con la diferencia, evidentemente,
de que los relatos literarios manifiestan los sistemas
de valores individualizados, mientras que los mitos
son las expresiones de axiologias colectivas”. La mis-
ma correlacién vale probablemente, a juicio de
Greimas, para el paso de la poesia sagrada, de natura-
leza etno-semidtica, a la poesia folkldrica, en cierta
manera desemantizada, y a la poesiallamada modemna,
individualizada y con frecuencia hermética. Los ro-
mances, que comparten los rasgos del cuento popular
y de la poesia folklérica, caerian de lleno, desde esta
perspectiva, en algo proximo a la vaciedad de sentido.

Sin embargo, cuando se concretan las direcciones
en que puede manifestarse esa pérdida de sentido res-
pecto al mito, se hace posible excluir al romance de
ella. En opinion de Lévi-Strauss (1960) las diferencias
de grado entre el mito y el cuento tienen un doble
caricter. “En primer lugar, los cuentos estin construi-
dos sobre oposiciones més débiles que las que se ha-
llan en los mitos; no cosmoldgicas, metafisicas o
naturales, como en estos ultimos, sino mas frecuente-
mente locales, sociales o morales. En segundo lugar, y
justamente porque €l cuento es una transposicion
atenuada de temas cuya realizacién amplificada es
caracteristica del mito, el primero depende menos es-
trechamente que el segundo del triple criterio de la
coherencia logica, de la ortodoxia religiosa y de la
presidén colectiva” Pues bien, respecto al segundo
punto, al menos los romances difieren de los cuentos
—tal como son, negativamente, caracterizados ahy por
Levi-Strauss— y se aproximan, en cambio, mucho mis
a los mitos. En los romances, la presion colectiva se
manifiesta, de modo primordial, en la estricta deter-
minacion de su definida forma poética y, a través de
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ella, en la reduccion del margen posible de variabili-
dad individual o local. En segundo término, su estruc-
tura narrativa —tan cercana a la de una obra teatral—
fuerza al mdximo su coherencia légica. Por tiltimo, los
romances dada su pretension moralizante remiten
obligatoriamente a la ortodoxia religiosa en socieda-
des que, como la nuestra, han mantenido sobre si
mismas un alto grado de control eclesistico. No hay
pues, razones, en este aspecto para suponer que en
eHos se da una disminucion de sentido respecto a los
mitos.

Por otra parte, respecto al punto primero, relativo
a la diferente clase de las oposiciones entre mitos y
cuentos o textos “menores”, deben hacerse distintas
consideraciones y, en funcién de ellas, tomarse ciertas
opciones metodolégicas.

En todo universo semdntico, en toda particular or-
ganizacion de la significacion, se manifiesta una dico-
tomia fundamental, representada por una dimension
que puede llamarse cosmoldgica y por otra que puede
ser calificada como nooldgica. Toda descripcién o
andlisis deberd apuntar a una o a otra, sea la dimen-
sibn cosmoldgica, sea a la dimension nooldgica del
contenido. “La descripcién acabada de la dimension
cosmolégica constituiria una cosmologia que agotaria
el conocimiento del mundo exterior. La descripcion
completa de la dimensiéon nooldgica constituiria en
las mismas condiciones, una noologia que daria por
entero cuenta del mundo interior. Dada la inmensidad
del universo semdntico, la manifestacion de una di-
mensidn, sea cosmoldgica o nooldgica, y, a fortiori, su
descripcidon no pueden por menos de ser parciales. . .
La manifestacién parcial de la dimensién cosmolégica
se llamard manifestacion prdctica, y la manifestacion
parcial de la dimensién noolbgica, marnifestacion mi-
tica” (Greimas, 1966, pp. 183-4). '

El objetivo de todo nuestro analisis va a estar diri-
gido, fundamentalmente, a determinar lo que, con la
terminologia de Greimas, constituye la manifestacion
mitica de los romances. Si esa manifestacién puede
llegar a. establecerse, podrd apreciarse en ella si las
oposiciones que se encuentran en los textos “folklo-
ricos” (cuentos o romances) son o no “mds débiles”
que las que pueden identificarse en los mitos.

Para alcanzar esa comprension de la manifestacion
mitica es preciso asumir las peculiaridades metodolo-
gicas a las que éstd obligado el anilisis mitico y cuyos
principales rasgos diferenciales (Greimas, 1970) son
éstos:

1. La teoria seméntica que intente dar cuenta de ia
lectura de los mitos, lejos de limitarse a la mera inter-
pretacién de los enunciados debe operar con la ayuda
de secuencias de enunciados articulados en relatos
menores.

2. En lugar de excluir toda referencia al contexto,
la descripcién de los mitos debe hacer uso de las in-

formaciones extratextuales o etnogrificas, sin las cua-
les el establecimiento de la isotopia narrativa no seria
posible. '

3. El objeto de anilisis no estd constituido por el
texto de cada version del mito, o del romance en
nuestro caso, sino por el “modelo virtual”, el meta-
texto complejo que se configura por la convergencia
“ideal” de todas las versiones recitadas y por recitar.

No hay, todavia, una teoria semdntica constituida
que parta del respeto a estos principios. Por ello, el
conjunto de procedimientos que vamos a seguir en
nuestro andlisis de los romances, no es sino una alter-
nativa parcial que ha sido elaborada en funcién de su
utilidad relativa a nuestros fines. Como se verd, se va
a combinar el estilo propio del anilisis mitoldgico de
Lévi-Strauss, con ciertas herramientas conceptuales
elaboradas por Greims, aunque, en bastantes casos
simplificadas o modificadas libremente. La simplici-
dad operativa a la que puede reducirse la seméntica
estructural de Greimas y, sobre todo, el interés de sus
recientes aplicaciones al mismo conjunto de mitos
bororo tratados, antes por Lévi-Strauss, han sido las
razones fundamentales que se han considerado para
elegir esta opcién metodolégica. Claro estd que, desde
otras posiciones de escuela, hubieran sido también
otros los modelos de andlisis elegidos, como por ejem-
plo los de cardcter méds complejo vinculados a la obra
de Chomsky (1957, 1963) o los mds imprecisos liga-
dos a la de Barthes (1970, 1971). De cualquier mane-
ra, con independencia de que sean aceptables o no
los resultados de este andlisis, debe considerarse que
“leer” un texto es una operacién que presupone la
delimitacién de ciertos campos de validez y que una
lectura “total” es, desde luego, utépica (Coquet 1976).

Serdn expuestos a continuacion, los distintos pasos
que configuran el procedimiento seguido en el analisis
del corpus de romances incestuosos al que antes se ha
hecho referencia y que, a mi juicio, constituye un
procedimiento de validez general. Cada una de las fra-
ses o etapas del procedimiento serd enumerada y epi-
grafiada con el fin de permitir una referencia directa
y breve a cualquiera de ellas.

10} Conversion del romance en un relato.- Median-
te esta operacion, la diversidad de versiones existentes
se transforma en un relato en prosa que recoge, nece-
sariamente, las incidencias argumentales de mayor
constancia y generalidad y que refleja, ademds, en su
caso, las variantes narrativas que, hipotéticamente,

.pueden _ser significativas. El relato se expone con sim-

plicidad pero sin que ello implique la utilizacién de
un lenguaje abstracto o funcional que enmascare los
particularismos de la historia narrada en el romance.

La legitimidad de esta operacion estd fundada en el
convencimiento de que es aplicable a los romances la
aseveracion de Lévi-Strauss (1958) en relacion a los

.mitos: “la sustancia del mito no se encuentra en el es-
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tilo ni en el modo de la narracion, ni en la sintaxis,
sino en la “historia relatada”. Sin embargo, la conver-
sibn de una composicion poética en un texto prosaico
implica, inevitablemente, la pérdida de la euforia que,
por la proximidad de significante y significado, carac-
teriza siempre a la poesia (D. Cataldn). Es ésta, pues,
la primera prueba de “ascetismo” que el método se:
guido nos impone. Sin embargo, en una fase posterior,
se recuperard el contacto directo con la expresion
poética, y la severidad de estas fases iniciales del and-
lisis serd contrarrestada, mas adelante por el contacto
con la frescura siempre renovada, de nuestros versos
tradicionales.

20) Delimitacién de los segmentos.- A nuestros
efectos, los segmentos se identifican, aproximada-
-mente, con los enunciados y constituyen, por tanto,
las unidades minimas de accion. El relato resultante
de la operaci6n anterior es, a continuacion descom-
puesto en una sucesion, numerada e ininterrumpida
de acciones.

Es ésta una operacion destinada, exclusivamente, a
facilitar la siguiente, la delimitacion de las secuencias,
y no tiene, por ello, mayor relevancia. Sin embargo,
es frecuente que un primer acotamiento de los seg-
mentos fracase al experimentar dificultades en la
delimitacion de secuencias, que le sigue. En estos ca-
s0s, la razon de ello estriba, casi siempre, en que algin
—o algunos— segmentos han sido delimitados con una
amplitud excesiva'y se hace necesario, en consecuen-
cia, reformular las expresiones con que se describe la
accién correspondiente.

30) Delimitacion de las secuencias.- Las secuencias
constituyen las unidades narrativas minimas. Estin
formadas por conjuntos de segmentos que, como un
relato menor, cumplen una misma funcién narrativa.
Frecuentemente sus limites se corresponden con lo
que seria una “escena” dramdtica singularizada por la
salida o la entrada en el escenario de algin personaje.

Las secuencias constituiran el elemento narrativo
alrededor del cual va a sustentarse todo nuestro andli-
sis. Respecto a las secuencias, en la operacion siguien-
te, se presentardn las variaciones estilisticas o narrati-
vas. Sobre las secuencias, se fundamentardn después,
en primer término, el andlisis sintagmético y, sobre
éste, descansara el orden paradigmadtico.

40) Descripcién y clasificaciéon de variantes.- En
esta fase se toma ya como unidad de referencia al
conjunto de segmentos constitutivo de una secuencia.
Las diferentes versiones de cada romance proporcio-
nan variaciones que son descritas y comentadas en
funcion de una clasificacion especifica para cada se-
cuencia. El criterio que se utiliza para clasificar las va-
riantes se fundamenta en la apreciacidon de la relativa
homogeneidad de sentido narrativo que poseen.

En funcién de ello, se distinguen “tipos” y, dentro
de ellos, “clases” de variantes. Las ‘*‘clases” de cada

“tipo” han de tener, por definicion, los mismos actan-
tes; esto es los mismos conceptos, elementos sensibles
0 personajes, cuya accidn determina el sentido narra-
tivo. Condicion, en cambio, que no es necesaria para
los “tipos” de una secuencia que, por el contrario,
presentan cada uno de ellos, por regla general, un con-
junto diferente de actantes.

50) Establecimiento de los modelos actanciales.-
Una vez que, por la operacion anterior, se han percibi-
do los limites de variabilidad que posee cada secuen:
cia, se estd en condiciones de establecer el modelo ac-
tancial especifico para cada tipo de variantes. Dada la
“manifestacién mitica” que nos interesa determinar
en los romances, el modelo actancial utilizado es el
que, con este mismo fin, ha formulado Greimas (1966).
Estd constituido solamente por seis actantes que,
generalmente, no ofrecen especial dificultad para su
identificacién en el relato. El modelo actancial expre-
sa las manifestaciones particulares que, en cada tipo,
tiene el actante correspondiente Y, asimismo, las
relaciones entre ellos. La forma que, invariablemente,
adopta este modelo a lo largo de nuestro trabajo es la
siguiente:

. Donante

El modelo actancial -no constituye, en realidad, sino
una extrapolacién de la estructura sintdctica. La rela:
cion entre el sujeto y el objeto estd, sobre todo, califi-
cada por la presencia significativa del “deseo”. El “su-
jeto” quiere poseer o realizar el “objeto”. En algunos
casos, sin embargo, su relacién con él consiste solo en
aceptar y utilizar un “objeto” que le ha sido dado con
independencia de su voluntad. La relacion “sujeto”—
“objeto” es, fundamentalmente, una relacion teleol6-
gica. Ahora bien, el “objeto” es, ademds de objeto de
deseo, objeto de comunicacién y, en este segundo
sentido, pasa a ser actante intermediario entre el “do-
nante” y el “receptor”. Con frecuencia se da una ma-
nifestacién sincrética de los actantes y dos actores o
personajes coinciden, en estos casos, para representar
diferentes actantes. Por ejemplo, en un relato que no
fuera mas que una trivial historia de amor que acabara,
sin intervencién paterna, con el matrimonio de los
enamorados, el hombre seria a la vez, el sujeto y el.
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receptor, mientras que la mujer seria, al mismo tiem-
po, el objeto y el donante de s{ misma v de su‘amor,
Los otros dos actantes, ayudante. y oponente, tienen
una significacién generalmente, menor que los ante-
riores. Se trata de fuerzas, conceptos o personajes,
que ayudan u obstaculizan al sujeto en su accién
intencionalmente posesiva realizadora del objeto.
(En la terminologia de Propp (1928) se corresponden
con las esferas de accién que son propias del donante
y del traidor).

En bastantes ocasiones hay modelos actanciales
incompletos, en los que algiin actante no estd repre-
sentado en esa secuencia o en ese tipo de varianies,
Otras veces, hay algln actante implicito, es decir,
un actante que, pese a infuir decisivamente en la ac-
cion de la secuencia, no estd representado en ella. Se
trata, siempre, de todas formas, de un modelo muy
simple que deja de lado numerosos aspectos narrativos
de la secuencia, que no son considerados especialmen-
te pertinentes para los objetivos de nuestro andlisis.

69) Caracterizacion sintagmdtica.- Una vez que
todas las secuencias de un romance tienen establecido
su esquema actancial, se pasa a considerar el relato
como un todo organizado en su temporalidad causal.
Esto es, pasa a considerarse cudl es la funcion narrati-
va que cada secuencia cumple en el transcurso del
relato en atencibén a lo que sucede antes y después de
cada una de ellas. Las secuencias reciben asi, una ca-
racterizacion sintagmdtica, una adscripcién de su fun-
cionalidad narrativa que, desde un punto de vista con-
ceptual, transforma la secuencia en sintagma.

Seran aceptadas las propuestas de modificacion
que Greimas (1966) hace en el inventario de funcio-
nes formulado en su dia por Propp (1928) vy, en este
sentido, se parte de la consideracion inicial de tres
sintagmas narrativos: contractuales, probatorios y dis-
yuncionales. Sin embargo, en el corpus de romances
incestuosos que ha sido tratado con esta metodologia,
estos ultimos sintagmas, los disyuncionales, carecen
de relevancia y solo las funciones de tipo contractual
y probatorio han sido utilizadas para caracterizar sin-
tagmaticamente a las secuencias de cada romance.
Esta ausencia de sintagmas de disyuncion no tiene im-
plicacidon metodologica alguna y la exposicion que
sigue conserva su validez sin més que extender a estos
sintagmas lo que se dice a continuacion de los sintag-
mas de contrato y de prueba.

Cada una de las series de estos ultimos sintagmas
estd formada a su vez, por cuatro sintagmas diferentes
relacionados entre si. En cada serie hay un sintagma
que representa, de modo directo y por si mismo, la
funcién del contrato (establecimiento o bisqueda de
acuerdo o desacuerdo entre los dos principales actan-
tes de la secuencia) o de la prueba (sometimiento del
actante principal a una situacion dificil). En relacion

a estos dos sintagmas, originarios o principales —que
reciben, respectivamente, las notaciones de C, y P— se
identifican los restantes de susseries correspondientes.
Cada uno de ellos tiene, de esta manera, conforme a
su sentido narrativo, un sintagma contrario y dos
inversos, que reciben, en consecuencia, las notaciones

— -
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respectivamente.

Asi, por ejemplo, cuando dos personajes aceptan
mantener entre si una relacion amorosa, la secuencia
correspondiente recibe la caracterizacion de un con-
trato. Cuando, en cambio, en la misma historia, uno
de los personajes rechaza esa relacién, el sintagma
contractual correspondiente serd el de sentido contra-
rio y cuando uno de ellos impone su voluntad sobre el
otro se tratard de un sintagma con sentido inverso,
que serd positivo o negativo, segiin cudl sea el sentido
de esa imposicién de voluntad.

Para poner un ejemplo més concreto acudamos al
conocido romance de Delgadina, Una sinopsis argu-
mental del romance que haga abstraccion de las cerca
de 500 versiones que he analizado, podia ser la si-
guiente:

Un rey propone relaciones incestuosas a su hija,
pero ésta se niega, atribulada por el cambio que ese
hecho supondria para sus relaciones familiares (“ser
mujer de mi padre y madrastra de mis hermanas”).
Para debilitar su oposicion, el padre la encierra y la
condena a padecer de sed, ddndole para comer sélo
alimentos salados y para beber algan liquido corrom-
pido o amargo. Sin embargo, en ese cuarto oscuro en
que -estd encerrada se abren milagrosamente unas ven-
tanas. Asomindose a ellas, Delgadina pide agua, an-
gustiosa y sucesivamente, a sus hermanos, hermanas y
madre, pero todos ellos, con distintas o idénticas
razones, se la niegan. Después de prometer entregarse
a su padre, éste acude con agua en jarros de oro y pla-
ta, pero antes de poder beber Delgadina y antes, por
tanto, de consumarse la posesion incestuosa, Delgadi-
na muere milagrosamente acompafiada de la Virgen.
Una fuente de agua clara nace a sus pies. El romance
termina con un reparto de castigos y premios sobrena-
turales a los diferentes parientes de Delgadina.

La secuencia en que Delgadina después de su largo
cautiverio cede a las pretensiones de su padre y que
consiente en entregarse a él, puede ser caracterizada
como un contrato, como un acuerdo de voluntades,
aunque una de ellas se encuentre mas o menos violen-
tada. Por el contrario, a la secuencia primera, en la
que Delgadina rechaza las relaciones amorosas con su
padre, se asignard una caracterizacion sintagmatica
que exprese la oposicion de sentido que se da con res-
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pecto a la anterior, si el acuerdo es simbolizado como

[CJ , este rechazo se expresar como [C]

Es por su relacion respecto a estas dos secuencias
como pueden definirse las otras dos del mismo grupo
de sintagmas contractuales. La secuencia II en la cual
Delgadina es secuestrada y encerrada por su padre,
implica una apropiacién de su voluntad, una negacién
de su libertad. La imposicién de una voluntad sobre
otra se desarrolla en un nivel diferente al del acuerdo o
desacuerdo libre de dos voluntades. Podria decirse,
por tanto, que se trata de la inversa de un contrato o
concierto. El secuestro de Delgadina en la estancia
oscura estd dirigido a preparar su entrega, el acuerdo
reflejado en el sintagma positivo de contrato, pero su
significado es inverso. Delgadina no se da a su padre,
sino que es tomada por él y entregada a la oscuridad,
el aislamiento y la sed. La notacién simbdlica de esta
secuencia serd, por tanto, | ¢ |.En relacion a ella apa-
rece con claridad el sentido de “la muerte milagrosa
de Delgadina™, la secuencia VI. De nuevo se trata de
un secuestro, como muestra el esquema actancial que
ahora no podemos por razones de espacio, citar. Un
secuestro que esta vez no se produce en una torre
0 en un cuarto oscuro, como el anterior, sino en el
cielo. De nuevo una imposicién de una voluntad ajena,
la de Dios en este caso, que envia a Delgadina a una
estancia luminosa y donde reina la abundancia, el
cielo. La oposicion es simétrica en todos sus detalles.
Si el secuestro anterior tenia un sentido de prepara-
ciébn para el incesto voluntario, este nuevo secuestro
lo tiene de evitacién del mismo. Estard, por tanto, en
la misma direccién que estaba “el rechazo” de 1a se-
cuencia I, aunque en el nivel de la inversién contrac-
tual en que hemos situado a la secuengja V. Por tanto,
recibira, la notacion simbdlica de [%

El mismo tipo de relaciones se aplicardn a los sin-
tagmas de la serie de los probatorios. La situacidén
contraria a la de una prueba y las dos posibles inver-
siones de la misma con distinto signo completan el
conjunto. Veamos, muy brevemente, como son estos
sintagmas en el romance de Delgadina.

La secuencia IV del romance, en la cual Delgadina
padece la insolidaridad de sus familiares que le niegan
el agua que ella solicita, constituye un ejemplo claro
de relacién actancial del tipo de las denominadas de
“prueba” por Propp. La triplicacion de la secuencia,
con las excesivas peticiones de agua a los hermanos,
a las hermanas y a la madre, sugiere también una rela-
tiva semejanza con las tres pruebas de intensidad cre-
ciente que Propp establece. De esta forma, la peticion
de agua a los hermanos seria una prueba “cualifican-
te” que comienza por establecer y definir tanto la
agresividad de los hermanos como el temple de Delga-
dina para resistir insultos o arbitrariedades. La peti-
cién a las hermanas seria la prueba “principal”, no

tanto porque la negativa de éstas agrava, ante la reite-
raciéon, su sufrimiento de sed, sino, sobre todo, por-
que la insolidaridad procede de quienes podrfan,
hipotéticamente, haberse encontrado en la misma
situacion que ella. Hay versiones, en este sentido, en
las que el padre se dirige colectivamente a sus hijas
para preguntarles cudl de ellas va a ser su enamorada.

La negacion de ayuda aparece, por tanto, en este caso,
tefiida de especial intensidad dramdtica. En tercer
iugar, la peticion de agua a la madre constituiria la
prueba “glorificante” de Propp, por cuanto es aqui,
al escuchar la injusta negativa materna, cuando Del-
gadina replica, mostrindose orgullosa de su resistencia.
Es con esa tltima respuesta con la que Delgadina
alcanza su mdxima gloria, ya que la préxima peticion
de agua, dirigida al padre, va a estar impregnada de
humillacjén y derrota. Parece claro, por tanto, que
toda la Secuencia que describe las denegaciones de
ayuda a Delgadina puede ser calificada como una
prueba, v recibir en consecuencia, la notacion simbo-
lica de P].

La secuencia VIII, narra cémo Delgadina premia o
castiga sobrenaturalmente a sus diversos parientes. Es
una secuencia de sentido contrario a lz anterior. Cons-
tituye la respuesta mediante la cual Delgadina se toma
el desquite de la prueba da que le han sometido sus
familiares.

Para dejar sefialado su caricter de “prueba” a con-
trario, es por lo que, en su ‘“‘sentencia”, Delgadina se
refiere a la conducta de sus familiares para conella. Y
para sefialar que se trata de un desquite ¥ no de un
acto de justicia, en cuyo caso Delgadina seria un
simple instrumento, se manifiesta de un modo llama-
tivo la arbitrariedad y el falso fundamento de Ia “sen-
tencia”. El parentesco, que actudé como ayudante ac-
tancial de Delgadina en la secuencia IV, actiia, ahora,
como “oponente” de la misma. Tendremos por tanto,
una “prueba” de sentido contrario, puesto que e€s
Delgadina quien, ahora, la aplica a sus familiares. La
notacién - abreviada ' del significado sintagmatico de
esta secuencia sera [P]_

Delgadina es secuestrada en un cuarto sin ventanas
y sin agua. Pide el agua a sus familiares y se la niegan.
Las ventanas no las pide pero se las dan. La secuencia
111 “Ventanas Milagrosas”, muestra un acto de ayuda
y solidaridad no pedidas. Si en la secuencia IV se tra-
taba de una ayuda perdida y negada, ahora se trata de
una ayuda no pedida pero concedida. Su sentido es
inverso al de la secuencia IV. Si en ésta se trataba de
una prueba, y en la secuencia VIII de una prueba de
sentido contrario, aquf, en la secuencia III, aparece la
inversién del concepto de prueba, la aparicién gratui-
ta de facilidades o beneficios para Delgadina. Su nota-
cién simbélica, de acuerdo con ese cardcter serd { +- ).

En el mismo nivel de inversion conceptual de Ia
prueba, pero con sentido contrario, aparece la secuen-
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cia VII, “la fuente milagrosa” Ahora se trata de una
donacién maravillosa, la de una fuente doméstica
pero sagrada, que Delgadina hace sin que nadie se la
pida. La fuente aparece como un signo glorificador de
Delgadina, pero, también como un simbolo que per-
petuard su memoria en su casa. Se trata de una accién
simbdlicamente anuladora de la sed que Delgadina ha
padecido, lo mismo que las ventanas milagrosas nega-
ban su aislamiento. Ahora bien, si Delgadina fue la
beneficiaria de las ventanas es, en cambio, ahora, la
donadora del agua. El nivel en que se expresan ambas
secuencias es ¢l mismo pero su sentido es contrario.
La notacién simbdlica de la secuencia VII serd, por
tanto| 1
p

Como se ve, la caracterizacion funcional o sintag-
matica de las secuencias s6lo puede ser hecha median-
te consideraciones especificas de cada relato. Por ello,
cualquier definicién sobre el caracter de los sintagmas
derivados (es decir, los opuestos o inversos a los de
contrato y prueba) no tiene mas que un caracter indi-
cativo. Dos secuencias de diferentes romances, aunque
contengan relaciones semejantes entre sus respectivos
actantes, no tienen que recibir, necesariamente, una
misma caracterizacién sintagmdtica, ya que ésta de-
pendera de la relacion de cada una de esas secuencias
con las restantes de su correspondiente romance. Es
decir, que so6lo ha de mantenerse en el seno de cada
relato el conjunto de relaciones entre los cuatro sin-
tagmas de cada una de las dos series, pero no, en cam-
bio, las posibles relaciones aisladas de cada sintagma
con el homdlogo de un romance diferente. El sintagma
contractual del romance de Delgadina tiene respecto
a los restantes sintagmas contractuales de distinto
signo del mismo romance, una relacién semejante a la
que mantiene, por ejemplo, el sintagma contractual
del romance de Tamar con los suyos correspondientes.

Esto significa que no es necesario que revistan la
misma composicién los modelos actanciales corres-
pondientes a secuencias que, siendo de diferentes
romances, hayan recibido una misma caracterizacién
sintagmadtica. Unas veces, el “‘sujeto” y el “receptor”
coincidirdn en una secuencia de cardcter contractual,
mientras que en otra de igual funcién puede, por
ejemplo, no existir el “receptor”

Sin embargo, los modelos actanciales mantienen
entre si una relacion coherente con la que existe entre
las funciones narrativas de sus respectivas secuencias.
Esto es, los modelos actanciales del romance de Del-
gadina, por ejemplo, podrdn ser divididos en dos
grupos caracteristicos segiin sus secuencias de referen-
cia tengan un cardcter contractual o probatorio.

70) Formulacién de la cadena sintagmatica.- Una
vez que todas y cada una de las secuencias de un ro-
mance han recibido la caracterizacién correspondien-

te a sus funciones narrativas, contractuales o proba-
torias, se estd en condiciones de representar, mediante
una Unica expresion, las relaciones de sucesiéon tempo-
ral entre los sintagmas. Esta expresion constituye la
formula sintagmatica del romance y en ella se expresa,
por tanto, la estructura narrativa del mismo. A partir
de este momento se puede iniciar cualquiera de las
numerosas posibilidades de clasificacion sintagmadtica
de los relatos. Sea, por ejemplo, la propuesta por
Kongids y Maranda (1962) basada en los resultados
del personaje mediador, sea, también por ejemplo,
la establecida por N. Friedman (1955) en relacion a
las distintas clases de planteamiento y desarrollo de
la-intriga (intrigas de destino, de personaje o pensa-
miento). Sin embargo, cuando el objetivo, como en
nuestro caso, estd constituido por la busqueda de la
manifestacion mitica en el nivel paradigmatico, no
resulta necesaria ninguna exploracién exclusivamente
sintagmatica. Ante esa pretensién, ni los modelos
actanciales, ni la caracterizacién funcional. de las se-

‘cuencias, ni la formulacion de la cadena sintagmatica,

constituyen otra cosa que etapas intermedias, aunque
imprescindibles, en el proceso dirigido a fundamentar
narrativamente la identificacién de las oposiciones
categoriales mds “fuertes” del romance.

80) Establecimiento de las relaciones l6gicas entre
los sintagmas.- Si la operacién anterior ha consistido
en expresar los sintagmas en el orden en el que, de
hecho, se manifiestan en el relato, en esta fase del
proceso, en cambio, los sintagmas son, a ese réspecto,
desordenados, para establecer entre ellos las relacio-
nes logicas que se derivan de su funci6én narrativa. Es
decir, que la relacion temporal entre los sintagmas,
determinante de la forma adoptada por la respectiva
cadena sintagmatica, es, ahora, sustituida por la rela-

-cibn derivada de las correspondientes funciones de

cada sintagma que son, como es natural, independien-
tes de su posicién en uno u otro lugar del relato.

Entre las diversas relaciones logicas posibles es ele-
gida aquella que, poseyendo coherencia y simplicidad,
no es, sin embargo, tautolégica y permite, por tanto,
vincular entre si sintagmas que, si no hubiera sido por
su previa adscripcion funcional, no serian ficilmente
relacionables. El sistema de relaciones elegido a estos
efectos es el siguiente:

(9 0 4
33 (504

A partir de él, abandonado ya el orden narrativo,
se comienzan las operaciones que permitan identificar
la estructura paradigmatica del relato.

90) Transcripcion conceptual de las relaciones 16-
gicas entre sintagmas.- En esta fase del andlisis, cada
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uno de los sintagmas —representados hasta ahora, sélo
por su notacion simbélica de [C], [P], etc.— es expre-
sado mediante breves enunciados o términos concep-
tuales o sensibles que cumplen una triple condicion:
a) Recoger, con la mixima fidelidad posible. los
rasgos narrativos que mejor definen y singularizan
la secuencia del romance a la que se corresponden.

b) Expresar esos rasgos, de tal manera, que se desta-
que la dimensién semantica que pueden compartir
con los correspondientes a la otra secuencia con la
que sintagméticamente se encuentra emparejada.

¢) Manifestar la polaridad de sentido mas significativa
que atraviesa la accion a que se refieren. Para ello,
una misma accién es expresada mediante dos enun-
ciados que, de forma sintética, reflejan esa polari-
dad. De forma grafica son representados por enci-
ma y por debajo de un trazo horizontal.
Por ejemplo, si en una secuencia, caracterizada sin-
tagmiticamente como un contrato, una joven re-
chaza las 6rdenes paternas por cumplir con impera-
tivos morales de rango superior, tendriamos:

[C _ desobediencia al padre
obediencia a Dios

Esta forma de notacién no alude, en manera algu-

na, a significados aritméticos sino que solamente

pretende representar, con relativa claridad, una re-
lacién de simultaneidad o de implicacidn, segin los
€asos.

Es preciso destacar que en esta fase se hacen nece-
sarias, en algunas ocasiones, por primera vez en todo
este proceso, las referencias extratextuales. La etno-
grafia, de manera explicita o implicita, tiene que pro-
porcionar aqui la informacién pertinente para que la
seleccion y posiciéon de los términos, conceptuales o
sensibles, en que se convierten los sintagmas no resul-
ten disonantes con los rasgos mds obvios del sistema
global de representaciones. (por ejemplo: la traslacién
conceptual de un deseo amorosq de caricter ilicito
que debe, por imperativo sintagmatico, relacionarse,
pongamos por caso, con la adopcion de un disfraz,
tendria que hacerse a través de una referencia extra-
textual a una dimensidon comun, la del cuerpo, —cuer-
po manifestado vs. cuerpo ocultado— que descansa,
inevitablemente, sobre representaciones ajenas al rela-
to y que, en este caso, estarian referidas a las relacio-
nes entre identidad personal, cuerpo y conciencia
moral).

100) Establecimiento de relaciones paradigmaticas.-
La traslacion operada en la etapa anterior, da lugar a
un conjunto de enunciados que se relacionan entre si
de forma semejante a como estdn relacionadas, sintag-

maticamente, las secuencias a que se refieren. En ese
conjunto de enunciados estin contenidas, simultdnea-
mente, las relaciones 1dgicas entre los sintagmas y las
relaciones paradigmaticas del romance para identifi-
car estas Gltimas basta con operar una reduccion en
los términos de esos enunciados hasta dejar en ellos,
solamente lo que, por su singularidad, se manifiesta
irreductible. Generalmente, son las expresiones de
accion y de circunstancia, las que carecen de significa-
cibn paradigmatica, mientras que los sustantivos, refe-
ridos a personas, conceptos o cosas, son los términos
que con relaciones de oposicién y semejanza, consti-
tuyen la estructura paradigmatica. La forma con la
que se expresa esta estructura es, en todos los casos,
semejantes a ésta:

a : b. : : ¢ = d

Es decir, que el término a es al término b como el
¢ es al d. Cada uno de estos términos puede represen-
tar, segin los casos, ¢l nombre de un personaje, un
valor social, una categorfa empirica o una cualidad
sensible.

Las relaciones paradigmaticas que aqui se estable-
cen no tienen, claro estd, mas que un significado par-
cial y estrictamente contextualizado. No deber4n,
nunca, ser consideradas como la expresiéon de un para-
digma con significacion general. Cada uno de los tér-
minos que intervienen en la relacién no tiene signifi-
cado en si mismo, sino que lo adquiere precisamente
por la relacion en que estd situado y tiene por ello,
un significado univoco que remite de modo necesario
al relato del cual ha nacido.

110) Formulacidn del sistema simbdlico.- Sobre el
conjunto formalizado de las relaciones paradigmaéticas
se realizan, en esta fase algunas tareas de simplificacion
que permiten identificar la oposicién o disyuncién
bdsica del romance asi como la presencia o ausencia,
en relacién a ella, de un término de mediacién. Su
representacion grafica mds comin es ésta:

C

El sistema simbolico del romance en cuestion estard,
de esta manera, constituido por una oposicion entre
dos términos, definida y organizada logicamente por
la presencia, real o implicita de un tercero que cum-
ple funciones de mediacion. La funcién légica del
término mediador puede proceder de diferentes carac-
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teristicas de su relacion con los términos en disyuncidn;
Puede, en unos casos, representar el dmbito en el que
se expresa la superacion de la disyuncion, puede, en
otros, mostrar s6lo la circunstancia de reunir en si
caracteristicas significativas de los otros dos términos
en oposicion, o puede, por wltimo, encarnar la posi-
cién intermedia entre ellos. En cualquier caso, proce-
da de uno u otro lado su posicion de mediador, en ese
término se centra la manifestacién mitica del relato.

En el romance de Delgadina, que venimos citando
como ejemplo, este sistema simbélico toma la siguien-
te forma:

agua sagrada

tierra. N, cielo

Esto es, la disyuncion abstracta entre la tierra y el cie-
lo, que acompafia a-la situacién narrativa de la propo-
sicion incestuosa, es organizada logicamente por un
mediador que es el agua sagrada y milagrosa de la
fuente que nace a los pies del cuerpo muerto de Del-
gadina.

129) Identificacién de nuevos codigos y sistemas
simbolicos.- El sistema de relaciones con el que ha
culminado el proceso de andlisis en la etapa anterior,
es el sistema’'simbolico que estd contenido, de manera
mas directa, en la estructura narrativa de cada roman-
ce. Sin embargo, hay otros sistemas simbolicos que,
sospechados de forma mds o menos intuitiva, no pue-
den ser identificados y formalizados por el procedi-
miento expuesto hasta ahora. Hasta ahora se ha dotado
de significaciéon a unos ciertos elementos narrativos
por razon de su ubicacién y su funcién en la unidad
sintagmdtica de la que forman parte. En esta nueva
fase, esos elementos significativos son definidos por
su correlacion paradigmaética con otros elementos co-
rrespondientes a diferentes romances. Es decir, si hasta
ahora cada c6digo y sistema simbélico ha nacido de la
fragmentacion aislada de la cadena sintagmética del
romance respectivo, ahora, en cambio, surgen nuevos
cOdigos y sistemas de la correlacion significativa que
se aprecia al considerar, conjuntamente, el grupo de
romances cuyo andlisis nos ocupe. Ambos procedi-
mientos son legitimos y complementarios y s¢ corres-
ponden con los modos en que las escuelas danesa y de
Praga, respectivamente, abordan el problema (Grei-
mas, 1970). .

El nuevo procedimiento es, por otra parte, utiliza-
do y justificado ampliamente por Lévi-Strauss (1964,

pp. 301-2): “Considerada en estado bruto, toda cade-
na sintagmdtica debe tenerse por privada de sentido,
sea que de primera intencidn no aparezca significa-
cién alguna, sea que crea percibirse un sentido pero
sin saber si es el bueno. Para vencer esta dificultad no
existen mas que dos procedimientos. Consiste el uno
en cortar la cadena sintagmadtica en segmentos super-
ponibles, de los que se demostrard que constituyen
otras tantas variaciones sobre un mismo tema. El otro
procedimiento, complemento del anterior, consiste en
superponer una cadena sintagmatica tomada en su to-

talidad —dicho.con otras palabras: un mito entero— a

otros mitos o segmentos de mitos”.

Esta superposicion de cadenas sintagméticas co-
rrespondientes-a diversos romances tiene las siguientes
consecuencias fundamentales:

a) La aparicién de nuevos codigos simbodlicos que se
estructuran en sistemas que ya no'son exclusivos
de un texto, sino que vinculan entre s{ romances o
relatos de diferente argumento.

b) Los elementos simbolicos que habian sido identifi-
cados por el procedimiento anterior de la fragmen-
tacion sintagmatica, pueden aparecer ahora, referi-
dos a un nuevo campo de relaciones y en esa
medida adquieren un nuevo significado, ya que los
términos simbdlicos sélo significan “en” y “por”
sus relaciones y cualquier variacion en éstas, impli-
ca una variacién en su sentido y definicion.

c¢) como resultado de los dos efectos anteriores, los
textos manifiestan, ahora, de forma inequivoca la
naturaleza multiple de su significacién, y la plurali-
dad de niveles en que se articula su lenguaje sensible.
Se verifica aqui, y de esta manera, el mismo princi-
pio que constituye el colofon del primer volimen
de las “Mitolégicas™: *‘resulta vano intentar aislar
en los mitos niveles semanticos privilegiados: o
bien los mitos asi tratados se reduciran a trivialida-
des o bien el nivel que se haya creido liberar se es-
cabullird para volver automadticamente a su sitio en
un sistema compuesto siempre de varios niveles”
(Lévi-Strauss, 1964).

130) La exégesis final.- Todo el andlisis realizado
en las fases anteriores ha consistido en el estableci-
miento de una logica de la conexion de los simbolos,
de una logica de la sintaxis. Pese a la clarificacion al-
canzada en la delimitacion de los términos simbolicos
y en sus relaciones, permanecen, inevitablemente,
ciertos claroscuros. Son los claroscuros que proceden
del cardcter “para-bolico”, “que no alcanza”, de cual-
quier sistema simbolico (G. Durand, 1964). Dado el
reduccionismo radical que implica el método seguido,
quedard siempre un “excedente de sentido” cuya for-
malizacién es inalcanzable.

Sin embargo, la tarea no habra sido indtil. Una vez
identificadas y formalizadas sus relaciones, los simbo-
los “dan que pensar”. Pero este pensamiento sobre los
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simbolos, abierto y no reduccionista, no puede ser
fundamentado més que sobre esa tarea previa”. . la
comprension de las estructuras no es exterior a una
comprension que tendria por tarea pensar z partir de
los simbolos; en la actualidad ese trabajo (formal) es
un intermedio necesario entre la ingenuidad simbolica
y la inteligencia hermenéutica” (Ricoeur, 1963 a).

Para abordar esta exégesis final es preciso pasar de
la anterior comprensién objetiva (v formal) que ha
descodificado la narracién, a una comprension herme-
nettica que la descifre. Pasar de la 16gica de la sintaxis
a la logica de los contenidos. Una traslacion que se co-
rresponde con el paso de uno a otro nivel, del nivel de
las unidades de lengua a la nueva unidad que consti-
tuye la frase o el enunciado. El primer nivel nos ha
permitido identificar la posicién del simbolo en el sis-
tema, nos ha permitido reducir a un significado relati-
vamente univoco la polisemia aparente que tiene todo
simbolo cuando es tomado de forma aislada v no es
definido por el campo de sus relaciones de oposicion.
Ahora bien, una vez que esos términos simbolicos han
sido identificados, y definidos en términos estructura-
les, han mostrado una articulacién entre si que previ-
siblemente, constituye una frase, un discurso que dice
algo acerca de algo. El atender a lo qué dice no implica
que haya ahora que instalarse en el dmbito de lo sub-
jetivo, en oposicion a la objetividad anterior. Se trata
de establecer una nueva dimensién del sentido que
también es objetiva, aunque con una objetividad que
sOlo aparece para la conciencia que la aprehenda
(Ricoeur, 1963 b).

En esta dltima fase, se trata, pues, de pasar de la
explicacién a la interpretacion. Un paso que nos obli-
gard a remitirnos a un fondo simbdlico predetermina-
do y externo al corpus de textos de referencia. Un
paso que nos obligard, también, a variar nuestra posi-
¢ién de observadores distantes para convertirnos, aho-
ra, en intérpretes que se sitdan en el mismo campo
semdntico que tratan de comprender. Desde el seno
de las creencias y valores de la misma cultura que ha
producido los romances tradicionales cuyo andlisis
nos ocupa, inmersos en sus representaciones, podre-
mos escuchar, aunque solo sea de forma aproximada,

la voz con que entonan su peculiar mensaje. Una voz
que resonard en nuestros oidos como en todo seme-
jante a la de los mitos.
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